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Die Donaueschinger Gemäldesammlung enthält den umfassendsten Bestand an Wer­
ken eines Meisters von hohem Rang: des sogenannten Meisters von Meßkirch. Da die 
meisten seiner heute bekannten Werke aus der Stadtpfarrkirche von Meßkirch stam­
men, ist diese Benennung historisch begründet. Sie verweist auf die Auftraggeber - 
die Grafen von Zimmern die dort ihre Grablege hatten und deren Herrschaft auf 
die Fürstenberger überging. Dieser anonyme Meister gehört zu den Großen der alt­
deutschen Malerei, vor allem als Kolorist und flächig-dekorativer Zeichner. Er war 
kein Regisseur neuer Bildräume und Figurenstellungen wie Dürer, kein Visionär wie 
Grünewald, sondern ein Verfeinerer und manchmal manierierter Umsetzer einer vor­
handenen Bildtradition. Er steht - bis in die kopistische Übernahme vieler Details - 
in der Nachwirkung Dürers und der Dürerschule, wie so viele andere fränkische und 
schwäbische Meister. Seine Vorbilder stammen dabei in großer Zahl aus der Druck­
graphik, insbesondere aus den Holzschnittfolgen des >Marienlebens< (1501-n) und 
der >Kleinen Passion< (1509-11).
In einzelnen Kompositionselementen und in der Farbigkeit der frühen Altartafeln 
in Sigmaringen steht der Meßkircher Meister unter dem Einfluß des Hans Baidung 
Grien, des am Oberrhein tätigen Zeichners, Malers und Entwerfers von Glasgemäl­
den. Er gehört zu einer Künstlergeneration, die reich an individuellen Begabungen 
ist, aber immer noch weitgehend unerforscht. So wenig wir die - teilweise vorzügli­
chen - Schnitzer des >Parallelfaltenstils< bzw. der anderen >manieristisch<-dekorati- 
ven Strömungen in Süddeutschland überblicken, so ungenau sind viele Maler des frü­
hen 16. Jahrhunderts bisher erfaßt. Bernd Konrad hat in seinen Beobachtungen zum 
>Falkensteiner Altar< (Seite 216) die stilverwandten Künstler aufgeführt, von denen
wir aber auch nur Einzelwerke kennen. Bemerkenswerte Ähnlichkeit mit dem Stil des
Meßkircher Meisters zeigen einige der Glasgemälde im Pfullendorfer Rathaus, die
das Monogramm »c. s.« tragen und deren Entwurf von Christoph Stimmer aus Schaff­
hausen stammt, der als Schönschreiber und Lehrer dort und in Konstanz tätig war.
Verwandtschaft zeigen ferner die Arbeiten von Gutrecht d.J., zu denen wohl auch das
Triptychon von 1524 in der Konradi-Kapelle des Konstanzer Münsters gehört1.
Die Literatur zum Meister von Meßkirch und der umgebenden südwestdeutschen 
Kunstlandschaft zwischen oberer Donau und Bodensee im frühen 16. Jahrhundert ist 
leicht überblickbar: Sie besteht einerseits aus den Archivforschungen von Obser, Rott 
und Hebeisen2, den grundlegenden Forschungen Feursteins? sowie aus der umfassen­
den Werkmonographie von SalmL Ergänzend kam hinzu die Arbeit von Ingenhoff 
über die Meister von Sigmaringens. Durch diese Literatur ist der dem Meister und 
seiner Werkstatt insgesamt zurechenbare Bestand erfaßt. Und in diesen Arbeiten ist 
die gesamte frühere Literatur berücksichtigt. Der Forschungsstand läßt sich so 
zusammenfassen, daß heute verschiedene Hypothesen als Grundlage weiterer Über­
legungen gelten können. Sie betreffen:
a die Zusammengehörigkeit eines Werkbestands von zwei Zeichnungen, einer Folge
von Fresken und Wandmalereien und - wenn man die einzelnen Bildfelder der
Altäre rechnet - von insgesamt rund 100 Tafelbildern;
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Abb. viii. i Fragment eines Altars mit der 
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Abb. viii. 2 Tafel mit dem betenden Hl. Benedikt 
(Ausschnitt), 1535-40; Stuttgart, Staatsgalerie
Abb. viii.3 Altarflügel der >Heimsuchung< 
(Ausschnitt), um 1522/23 ; Sigmaringen, 
Fürstlich Hohenzollernsches Museum
Abb. viii.4 Flügelaltärcben mit bemalten Innen­
flügeln, um 1530, Detail der HL Agnes; 
Sigmaringen, Fürstlich Hohenzollernsches 
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Abb. viii.5 Joseph maler, Bildnis des Grafen 
Eitel Friedrich von Zollern (Ausschnitt), 1561, 
nach einem physiognomischen Vorbild um 15 2 5 ; 
Sigmaringen, Fürstlich Hohenzollernsches 
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Abb. viii.6 Johannes der Täufer vom 
>FalkensteinerAltar<, um 1530/35, Detail des Kopfes; 
Stuttgart, Staatsgalerie
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(Durch die Zuweisung des »Albertina-Scheibenris- 
ses< und des >Göldlin-Risses< an die Werkstatt des 
Meisters von Meßkirch war es naheliegend, auch 
nach erhaltener Glasmalerei zu suchen, die stili­
stisch mit dem Werk des Meisters von Meßkirch ver­
gleichbar wäre.
Die bisher damit in Zusammenhang gebrachten 
Scheiben können über einen allgemeinen Zeitstil 
hinaus nicht auf diese Werkstatt weisen: Die sechs 
Scheiben aus Kloster Heiligkreuzthal (heute Stutt­
gart, Württembergisches Landesmuseum) wurden 
sowohl von Feurstein (Meister von Meßkirch 1934, 
S. 19 ff.), als auch von Salm (1950, S. 169 ff.) aus sti­
listischen Überlegungen zu Recht abgelehnt. Hier 
ist eher an den Riedlinger Glasmaler Ulrich Gropp 
zu denken, dessen (Euvre weitgehend unerforscht 
ist. Auch die von Balet 1911, Kieslinger 1920 und 
Falke 1934 in die Diskussion gebrachten sieben 
Scheiben aus dem Kloster in Wiener Neustadt zei­
gen nur allgemeine Ähnlichkeiten. Siehe auch Die­
ter Rentzsch, in: Die Renaissance im deutschen 
Südwesten 1, S. 257 f., D9 und dio.
Wir möchten an dieser Stelle eine leicht frag­
mentarisch ergänzte Scheibe aus süddeutschem 
Privatbesitz vorstellen, die in ihrer Figurenbildung 
(»Johannes Baptista<) der Stilistik des Meisters von 
Meßkirch sehr nahe steht (siehe Abb.). Zum Ver­
gleich sind vor allem die gleichnamige Darstellung 
vom »Falkensteiner Altar< (Stuttgart, Staatsgalerie, 
Inv. Nr. 1760) und der »Hl. Pelagius< auf dem 
»Göldlin-Riß< (Zürich, Zcntralbibliothek, a ii 35/ 
118) heranzuziehen. - b. k.)
Meister von Meßkirch, Johannes d.T., Glasgemälde;
Privatbesitz
b die motivliche und stilistische Abhängigkeit von Werken Dürers und der Dürer- 
Schule und -Nachfolge. Die Wahrscheinlichkeit des Hervorgehens aus einer regio­
nalen Werkstatt sowie der nachhaltigen Beeinflussung durch die Kenntnis der 
Malerei des Hans Baidung Grien;
c den Umfang und die Qualitätsschwankungen der Werke. Diese bestehen aus Auf­
tragsarbeiten für ein Kloster und für zwei benachbarte lokale Standesherren. Sie 
lassen sich nach den Graden künstlerischer Durchgestaltung und nach Stilunter­
schieden einer größeren Werkstatt mit immer wieder auch voneinander unter­
scheidbaren >Händen< zuordnen.
Unterschiedlich wird bisher die Beziehung zwischen dem >Talheimer Altar< (Würt­
tembergisches Landesmuseum, Stuttgart) und den anderen dem Meister von Meßkirch 
zugeschriebenen Werken bewertet.
Salm nimmt die >Talheimer Flügeb nicht in sein Verzeichnis auf. Eine andere 
Zäsur sieht Rott, der einem älteren Meister den >Talheimer Altar< und die Sigmarin­
ger Altarflügel zuspricht (Marx Weiß d. A.) und dessen Söhnen (vorrangig Joseph) das 
übrige6.
Die Ausführung einiger Gesichter im >Talheimer Altar< und in den Sigmaringer 
Altartafeln zeigt aber untereinander Ähnlichkeiten wie auch mit den Gesichtsformen 
in den späteren Tafeln (vgl. Abb. vm. i, 2, 3, 15, 16). Gemeinsam ist allen Darstellun­
gen eine Stilisierung der Physiognomien in Richtung eines >niedlichen<Ausdrucks 
von runden Gesichtern mit rundem Kinn, Kirschenmund und Schlupflidern.
Diese Stilisierung ist kein unbeholfener Archaismus, sondern erfolgt auf der 
Grundlage geklärter Körper- und Gesichtsproportion und richtig erfaßter Verkür­
zung. Im Kopf wie in den Gewändern wird eine karikaturähnliche Raffung zugunsten 
gebauschter und gequollener Volumina vorgenommen. Die Hände erscheinen als 
runde Patschen aus aufquellender Teigmasse, wobei die Fingerspitzen rund sind und 
kurze Nagelflächen einbetten. Die Ohren sind meist von ihren Rändern her ange­
quollen (die Tatsache, daß es hier keinen Unterschied zwischen Porträt und Typen­
wiedergabe in Altarbildern gibt, sagt etwas über die historische Auffassung der indivi­
duellen Physiognomie). Eine Gegenüberstellung signifikanter Merkmale zeigt die 
durchlaufende Gestaltungstendenz. Als Beispiel der >Talheimer< Stilstufe ist hier ein 
Ausschnitt aus den Sigmaringer >Ursula-Fragmenten< wiedergegeben (Abb. vm. 1).
Dieser flockige >Quellteigstil< zeigt Verwandtschaft in zwei Richtungen:
Einmal in die der Dürerschule, wo er in der Ornamentik und im Figurenstil begegnet. 
Die Zeichnungen und Stiche von Sebald Bekam, Erhard Schön, Hans von Kulmbach, 
Hans Weiditz und Hans Baidung Grien bringen Motive der Zeichnungen und Stiche 
Dürers in eine formelhafte, bisweilen drollig-putzige Stilistik. Diese ergreift das 
umrankende Ornament genauso wie Wolken und Schriftbänder (vgl. Abb. vm. 7)7.
Die andere Richtung stilistischer Verwandtschaft ist hier (Abb. vm, 9 und 10) 
durch Beispiele der >Pfullendorfer Fenster< dokumentiert. Für diese Glasmalereien 
lieferte der im Schriftband mit Monogramm festgehaltene Schaffhausener Schön­
schreiber Christoph Stimmer die Vorlagen. Wer die voneinander stilistisch abweichen­
den Vorlagen für die figürlichen 'Feile beigebracht hat, ist eine offene Frage. Ich folge 
jedoch der Argumentation von Bernd Konrad, daß - auch aus der Nähe des Zeichen­
stils einiger Feile zu den Arbeiten der Gutrecht-Werkstatt - Konstanz der Herkunfts­
ort gewesen sein dürfte8.
Wichtig erscheint mir die Beobachtung, daß die Merkmale des >Quellteigstils< 
schon in den >TalheimerTafeln< und in den Sigmaringer >Ursula-Fragmenten< vorge­
bildet sind. Ebenso begegnen dort bereits die niedlichen Burg- und Stadtsilhouetten 
des Hintergrunds, die perspektivisch akkurat erfaßte, wie aus Bauklötzen zurechtge­
stellte Kulissen sind (vgl. Abb. vhi. 11 und 12).
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Abb. vm.7 hans weiditz, Das Glücksrad 
(Ausschnitt), 1519 (?),
Federzeichnung, laviert;
Privatbesitz
Abb. vm. 8 Entwurf des Altarrahmens für den 
Hochaltar der Meßkircher Pfarrkirche;
Basel, Kupferstichkabinett
Abb. vm.9 und 10 Konstanz 1524/25, 
CHRISTOPH STIMMER D. X.,
Wappenscheiben des Klosters Wald, 1524, und des 
Klosters Salem, 1524/25 (Ausschnitt); 
Pfullendorf, Rathaussaal
Abb. vm. 11 >Talheimer Altar<, um 1519, 
rechter Außenflügel, >Heimsuchung< (Ausschnitt); 
Stuttgart, Württembergisches Landesmuseum
Abb. vm. 12 Altarflügel der 
>Heimsuchung< (Ausschnitt),
15 2 2/2 3; Sigmaringen,
Fürstlich Flohenzollernsches Museum
12 Claus Grimm
Wenn man die hier zusammengesehenen Werkgruppen auch in Hinblick auf den 
übrigen Bestand überschaut, so wird eine erste Frühstufe um 1519 (mit gewissen nai­
ven Zügen), eine deutlich entwickelte Folgestufe 1522/23, ein ausgereifter Färb-und 
Zeichenstil (in der Gegenüberstellung glatter Volumina und kleinteiliger Faltenkräu­
selung) um 15 3 o und ein zunehmend stileinheitliches Werk nach der Mitte der dreißi­
ger Jahre sichtbar. Die Entwicklungsstufen lassen sich ordnen auch im Sinne mehrfa­
cher Berührung mit der Dürer-Nachfolge.
Geht man von dieser langsam sich abklärenden Stilentwicklung aus, so muß man 
sich den unbekannten Meister so alt wie das Jahrhundert, oder nur wenig älter, vor­
stellen. Mit den Sigmaringer Meistern Striib verbindet ihn stilistisch nichts, mit dem 
als Namensvorschlag ins Feld geführten Jerg Ziegler9 ebensowenig. Bei dem Sigma­
ringer Peter Striib ist neben dem Mangel an dokumentarischen und künstlerischen 
Anhaltspunkten die Nachricht festzuhalten, daß er nach einer Nachricht von 1540 ein 
seit Jahren bresthafter Mann war, der getragen und »geschleift« werden mußte10, also 
kaum als Autor eines Hauptwerkes wie des Meßkircher Hochaltars von 1538 in Frage 
kommt. Jerg Ziegler hingegen ist erst 1515 geboren, käme also erst für die letzte Schaf­
fensphase der hier zusammengestellten Werkfolge in Betracht.
9 Die Striib-Hypothese wurde von Salm (1950) und 
Ingcnhoff (1962) vertreten. Pöllmann (1908) iden­
tifizierte Jerg Ziegler mit dem Meister von Meß- 
kircb. Ihm folgten Hecht (1940) und Urban (1989). 
Eine besonders eigenwillige Variante entwickelte 
Baum in seinem Artikel »Weiss« inThieme- 
Beckers Künstlerlexikon (xxxvi, 1947). Er schlägt 
Wilhalm Ziegler, den Vater des Jerg Ziegler, als Mei­
ster von Meßkircb vor und gibt diesem ein bunt 
gemischtes CEuvre, dessen Zusammenhang er mit 
der Behauptung absichert, der Maler sei ein »im 
Stil sehr wandelbarer« gewesen. Siehe dazu Salm
195°' S. 44-47.
10 Rott, Text 1933
11 Pöllmann, 1908.
12 Suida, 1908, S. 62; Lange 1909, S.455 ff.; Ganz 
1916, S.41; Sauer 1916, S. 54; Suida, 1922, S. 122 ff.; 
Hugclshofcr 1925, S. 33 ff.; Obser 1924, S. 487; 
Rott, Text 1933, S. 169 f.; Feurstein, Meister von 
Meßkirch 1934, S. 32 ff.; Hecht 1940, S. 69 ff.; 
Feurstein 1940, S. 171; Salm 1950, S. 154 ff.; Urban 
1989.
13 Hugelshofer 1925, S. 33 ff.
14 Catalogue sommaire illustre des peintures du 
musee du Louvre, Tome 11 (Italie, Espagne, Alle- 
magne, Grande-Bretagne et divers), Paris 1981,
S. 31. Weder Salm (siehe 1950, S. 157), noch Rupert 
Schreiber (freundlich briefliche Mitteilung vom 
15. Februar 1989), noch der Verfasser konnten am 
Original die »Jerg«-Signatur über dem »w« wie­
derfinden.
II Signaturdeutung und Identifizierung
Die Signaturdiskussion und damit der Versuch, den Meister von Meßkirch aus seiner 
Namenlosigkeit zu erlösen, hält seit 80 Jahren an, ohne eine Übereinkunft erbracht 
zu haben. Bereits im 19. Jahrhundert waren Identifizierungsversuche gemacht wor­
den: so hat Sulpiz Boisseree Hans Schäufelin vorgeschlagen, und später beanspruchte 
der Sammler vieler Donaueschinger Tafeln, der Freiherr von Laßberg, den älteren 
Holbein als Autor. Andere wiederum nannten Barthel Bekam, so der Verfasser des 
Donaueschinger Katalogs von 1870, Woltmann.
Seit der 1908 veröffentlichten ersten Beobachtung einer Signatur (an der >Bene- 
dikttafeb in der Staatsgalerie Stuttgart durch P. Ansgar Pöllmann11) wurden mehrere 
andere Signaturfeststellungen von verschiedenen Ablesenden getroffen12. Schraffur­
striche, Risse und Schmutz auf der Bildoberfläche haben zusammen mit einem >wish- 
ful thinking< zur phantasievollen Interpretation millimetergroßer Streifen und 
Punkte geführt, die als Buchstaben oder Zahlen erschienen.
Die kritische Kontrolle aller genannten Signaturen hat es heute nur noch mit 
einem einzigen deutlichen Befund zu tun, der erstmals von Hugelshofer 1925 publi­
ziert worden ist‘3. Mit bloßem Auge lesbar, etwa 5 mm hoch, ist unten links auf der 
dem Meßkircher zugeschriebenen Tafel >Christus vor Kaiphas< (Paris, Louvre) ein 
Monogramm »wo« angebracht. Das als »o« gelesene Zeichen ist als ein dem »w« 
eingeschriebener Kreis deutbar. Der Katalogeintrag des Museums hält fest, daß das 
früher einmal (von Feurstein und Hecht anhand von Schwarz-weiß-Photos) gelesene 
Wort »Jörg« oder »Jerg« heute nicht mehr sichtbar ist‘4.
Hugelshofer identifizierte dieses Monogramm mit dem Balinger Maler Marx Weiß 
und bezog sich auf die 1916 von Ganz publizierte, im Stil ebenfalls dem Meßkircher 
Meister nahestehende Zeichnung für die 1543 datierte Wappenscheibe des Probstes 
Herkules Göldlin (Zürich, Stadtbibliothek). Es ist seitdem allgemein anerkannt wor­
den, daß der Zeichner des >Göldlinrisses< und der Maler des Pariser Gemäldes die­
selbe Person sein könnten. Und - davon möge sich der Betrachter durch die Abbil­
dungen bei Hugelshofer und Ganz überzeugen - vermutlich steht man mit diesen 
Werken im Umkreis des Meisters von Meßkirch. Die letztliche Identifizierung setzt 
allerdings voraus, daß Stil- und Qualitätsmerkmale weitgehend zur Deckung kom­
men, was nicht der Fall ist.
Die Übernahme des >Meßkirch-Stils< in den Werken des jüngeren Marx Weiß 
(1505-1580) zeigt sich auch in der Tafel mit der >Reklusin Wiborada< (Kat. 71). Ganz
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Abb. vm. 13 und 14 Joseph maler 1561, 
Bildnis des Grafen Eitel Friedrich von Zollern; 
Sigmaringen, Fürstlich Hohenzollernsches 
Museum
und Feurstein haben diese Stilabhängigkeit ausführlich dargestellt15; allerdings sind 
viele Einzelbeobachtungen korrekturbedürftig, wie wiederum Salm nachwies16.
Die Abwägung aller Beobachtungen und Argumente spricht gegen die bisher 
gemachten Identifizierungsvorschläge - mit einer Ausnahme. Diese betrifft den 
Maler des heute im Sigmaringer Museum befindlichen Porträts des Grafen Eitel 
Friedrich in. von Zollern. Dieses Gemälde ist mit einiger Wahrscheinlichkeit auf­
grund der Maßangaben identisch mit einer Tafel, die in einer Rentmeisterrechnung 
von 1561 erwähnt ist (die heutigen Maße sind verringert durch eine Formatkürzung). 
Eine verwandte Darstellung, die auf dieses Bild zurückgehen könnte, findet sich in 
dem Hohenzollernschen Geschlechterbuch von ungefähr 1563.
Als Brustbild in sitzender Flaltung (Abb. vm. 13 und 14) ist das Grafenporträt 
typusähnlich dem um 1532 gemalten Bildnis Kaiser Karls v. von Amberger (Berlin- 
Dahlem). Die architektonische Rahmung erinnert an frühere Werke des Meisters von 
Meßkirch, insbesondere an den Hintergrund der Stifterflügel des >Wildensteiner 
Altars<. Von dem schlecht erhaltenen frühen Bildnis in der Vatikanischen Pinakothek 
ist es physiognomisch nicht ableitbar, muß also eine andere Vorlage (üblicherweise 
eine Zeichnung) gehabt haben1?.
Von dem Sigmaringer Bildnis erfahren wir durch das Dokument von 1561: »Dem 
Meister Joseph, dem Maler von Balingen, wurde von meines gnäd. Herrn Graf Carls 
Herrn Vater, Graf Eitelfriedrich seligen Gedächtnis conterfactur, uf eine hilzin Tafel 
4 Schuh hoch ufs fleißigst zu machen, zahl laut Zettels 24 fl 4bz«. Die Bezahlung von 
24 Gulden 4 Batzen für das posthume Bildnis ist sehr hoch: man muß sich klarma­
chen, daß etwa der König von Dänemark für sein Porträt von Dürer den stolzen Preis 
von 30 Gulden bezahlte, während andere Porträtpreise Dürers zwischen 8 und 20 
Gulden gelegen hatten. Wer immer »Meister Joseph« war, dieser nach den Urkunden 
74jährige Maler empfing nicht den Preis für eine Kopie und nicht die Bezahlung eines 
durchschnittlichen Handwerkers.
Auch das erhaltene Gemälde zeigt keine Charakteristika einer Kopie, sondern 
erweist sich feinmalerisch durchgearbeitet (man beachte insbesondere das plissierte 
Hemd und die Handschuhe). Die glatte Hand sieht nicht anders aus als die Hände im 
Mittelbild des Meßkircher Hochaltars. Das Gesicht ist großflächig aufgefaßt, aber
15 Ganz 1916, S.41 ff.; Feurstein 1934, S. 109 und 
Meister von Meßkirch 1934, S.41 ff.
16 Salm 1950, S. 185 ff.
17 Salm 1950, S. 55, führt zugunsten der Porträt­
pendants in Rom »alle Merkmale der Eigenhän­
digkeit, ebenso wie die sprechende Unmittelbar­
keit, die nur Bilder nach dem lebenden Modell 
besitzen« an. Der Normalfall war in den bekann­
ten Fällen eine gezeichnete Aufnahme der Physio­
gnomie mit Schattierungen und Farbangaben, die 
in vielfältiger Weise verwendet und kopiert werden 
konnte. Eine >Malsitzung< im Atelier des Künstlers 
ist eine Rückprojektion aus unseren Tagen. Von 
der zeichnerischen Auffassung der beiden Porträts 
her ist diese Annahme nicht abzuleiten.
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zeigt - glatt und ungewohnt großformatig - die typischen physiognomischen Beto­
nungen (Auge, Ohr). Die Porträthaltung ist etwas starr; es fehlt jener dekorative Elan, 
der die früheren Werke des Meßkircher Meisters auszeichnet. Aber ist die stumpfere 
Farbigkeit und glatte Modellierung nicht schon im Meßkircher Hochaltarbild wahr­
zunehmen? Könnte man sich den beruhigten Spätstil des Meßkirchers nicht so vor­
stellen? Er hatte ohnehin nur nach graphischen Vorlagen-vermutlich aus dem Werk­
stattmaterial für frühere Porträtaufträge - arbeiten können, da das Modell 1525 in 
Pavia gestorben war18.
Salm akzeptierte das Sigmaringer Porträt sowenig wie die frühen Arbeiten am >Tal- 
heimer Altar< bzw. die >Ursulafragmente<. Ihm genügte der Hinweis, daß das Bildnis 
durch die Auseinandersetzung Hecht-Feurstein endgültig als das Werk des Malers 
Joseph von Balingen festgelegt wurde1?. Gegen die Hypothese eines Malers Joseph 
Weiß, die Rott (1934) aufgestellt hatte20, konnte er durch Dokumentenzitate nach- 
weisen, daß lediglich ein Maler »Joseph« oder ein mit Familienname »Maler« hei­
ßender »Joseph« aus den Balinger Urkunden zu belegen ist. Allerdings hatte Marx 
Weiß d.J. 1539 bis 1542 in Balingen bei einem »JosefMaler« Quartier21. Da die Male­
rei des Marx Weiß deutliche Anlehnung an den Meßkircher Meister zeigt, wäre es nur 
wahrscheinlich, den Maler des Sigmaringer Porträts in seinem Gastgeber zu vermu­
ten (unabhängig von der Feststellung des möglichen Nachnamens: der Maler Joseph 
braucht nicht »Weiß« geheißen zu haben).
Wie immer man die Stilbeurteilung wendet: der Maler des Zollernporträts steht 
dem Meßkircher näher als jeder andere; einem Marx Weiß ist er überlegen. Vielleicht 
hatte der Meßkircher einen exzellenten Altgesellen, der seine Werkstatt fortführte. 
Dieser müßte dann die Ausführung vieler Einzeltafeln der Meßkircher Passionsaltäre 
übersteigende Qualitäten entwickelt haben - und womöglich älter als sein Meister 
gewesen sein.
Der Maler des Sigmaringer Porträts hieß mit Vornamen »Joseph« und mit Nach­
namen »Maler«, wie Salm im Vergleich der Lesarten der Balinger Urkunden festge­
stellt hat. Er ist nach den Urkunden 1488 geboren und wohnte zwischen 1523 und 
1565 in Balingen. Er besaß ein Haus und einen Weingarten.
18 Eitelfriedrich m. Graf von Zollern, geb. 1487, war 
Jugendgespiele Kaiser Karls v. und sein vertrauter 
Freund. Er wurde wie sein Vater >großer Hofmei­
ster und Reichserbkämmerer schon unter Kaiser 
Maximilian. Eitelfriedrich in. hatte die Haupt­
mannschaft der Kaiserlichen Herrschaft Hohen­
berg mit dem Sitz in Rottenburg a. N. inne. 
Wenige Monate vor der Schlacht von Pavia fand er 
1525 durch Gift den Tod. Siehe auch Feurstein, 
Meister von Meßkirch 1934, S. 11.
19 Hecht 1940, S.öpff.; Feurstein 1940, S. 172; Salm 
1950, S. 166.
20 Rott 1934, S. 205 ff.
21 Salm 1950, S. 176 und S. 179.
22 Im Rahmen des Forschungsprojektes der Universi­
tät Konstanz (fp 601/85) zur altdeutschen Malerei 
am Bodensee am 15. und 16.Juli. 1985 im Würt- 
tembergischen Landesmuseum Stuttgart durch 
Claus Grimm, Bernd Konrad, Michael Mess und 
Emanuel Weissen photographisch dokumentiert 
(Film s 8-s n).
III Die Stilentwicklung
Den Entwicklungsbeginn des Meisters von Meßkirch finden wir im >Talheimer Altar<, 
der um 1519 datierbar ist. Aus vielen Details ist die Linienführung und Farbenkraft 
späterer Werke herauszulesen. Aber der >Talheimer Altar< ist nicht einheitlich das 
Werk unseres Meisters. Bei einer Durchsicht der gemalten Flügel zeigen Kopftypen 
und Gewänder untereinander Abweichungen, die man vorsichtig auf zwei bis drei 
Künstlerhände schätzen kann. Die eklatanten Unterschiede zwischen Gesichtsmo­
dellierung, Haargestaltung und Faltenwurf von Stoffen erweisen sich in der Gegen­
überstellung des Verkündigungsengels mit der Maria des Weihnachtsbildes (vgl. Abb. 
vm. 15 und 16). Doch daneben gibt es weitere Partien (wie den Kopf der Verkündi­
gungsmadonna), die nicht schlüssig zum einen oder anderen Typus passen und des­
halb am ehesten als Werkstattarbeiten einer dritten Hand zu erklären sind.
Eine Durchsicht der unter der Malschicht vorhandenen Unterzeichnungen2 2 ergab 
eine deutliche Abweichung von allem, was man bei den späteren Werken des Meßkir­
cher Meisters feststellen kann. Während jene eine im Infrarot unsichtbare, teilweise 
aber mit bloßem Auge erfaßbare Parallelschraffur aufweisen, zeigten die >Talheimer 
Tafeln< eine grobkonturige zeichnerische Anlage, die aufgrund ihrer andersartigen 
Konsistenz infrarotreflektographisch erfaßbar ist. Sie bildet ein unsicher wirkendes 
Liniengerüst zwischen vormarkierten Eckpunkten. Die Binnenzeichnung der Stoff­
falten läßt sich als »Haken mit Ösen« charakterisieren.
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Abb.vm.i5 >Talheimer Altars, um 1519, 
Detail aus dem linken Außenflügel 
(Maler einer älteren Stilstufe);
Stuttgart, Württembergisches Landesmuseum
Abb.v111.16 >Talheimer Altars, um 1519, 
Detail aus dem linken Innenflügel 
(Meister von Meßkirch);
Stuttgart, Württembergisches Landesmuseum
Diese zeichnerische Vorkonstruktion läßt auf einen Entwerfer rückschließen, der 
nicht mit dem Meßkircher Künstler identisch ist und der wohl Teile der malerischen 
Ausführung delegiert hat. Ob der Entwerfer nun der Meister war und der junge Meß­
kircher der Geselle oder einer der Gesellen, ist nicht zu klären.
Der Auftragnehmer kann ebensogut der Bildhauer der Schreinfiguren gewesen 
sein (die den wertvollsten Teil des Auftrags gebildet haben dürften) und die beteiligte 
Malerwerkstatt kann von jenem unter Vertrag genommen worden sein. Die Fassung 
der geschnitzten Schreinfiguren ist in vielen Fällen von den Malern der zugehörigen 
Gemäldeflügel ausgeführt worden. Dieser Zusammenhang ist auch beim >Talheimer 
Altar< dokumentiert: Ein Mantelsaum zeigt Engelsfiguren, die den auf Goldgrund 
gezeichneten Putten in der >Anbetung des Kindes< gleichen und zu den Arbeiten des 
Meßkirchers passen.
Blickt man nochmals auf die Unterschiede zwischen der älteren Stilstufe in Abb. 
viii. 15 und der jüngeren in Abb. vm. 16, so wird in den Bildmotiven der Einfluß 
Dürers deutlich. Die Bildtafel der >Talheimer Verkündigung< zeigt (etwa in der Kör­
perhaltung des Engels) eine Motivübernahme aus der >Kleinen Passion<, ebenso wie 
der (überwiegend vom Meßkircher ausgeführte) Joseph auf dem >Anbetungsflügel< 
aus dem >Marienleben< entlehnt ist. Unabhängig von diesen Typenanleihen fällt die 
unterschiedliche Beherrschung von Anatomie und Perspektive auf: Der jüngere 
Maler verfügt über eine neue Art raumperspektivischer Projektion, die dem (oder 
den) älteren fehlt. Über die Werkstatt dieses Älteren bleiben nur Mutmaßungen. 
Faltenmodellierung und Gesichtsbildung lassen am ehesten in die Richtung des Mei­
sters des >Rohrdorfer Altars< (Stuttgart, Staatsgalerie) denken.
Woher erwarb sich der Meßkircher die neuen, von dem älteren Meister abweichen­
den Fähigkeiten? Nachdem in der >Talheimer<-Werkstatt die Figurenmotive und die 
Hintergrundkulissen zahlreich aus Dürers Druckblättern herauskopiert wurden, ist 
eine gewisse Annäherung durch Nachzeichnen vorstellbar. Was die Rundform der 
Gesichter und die Niedlichkeit runder Augen und Münder anbetrifft, aber auch die 
intensiven Farben und den Hintergrund, kann man als Vorbilder nur die Werke der 
Hans Baidung Grien-Werkstatt sehen. Beispiele dafür sind die >Anbetung der Könige< 
in Dessau (1510) und die Johannes-auf-Patmos-Darstellungen im >Schnewlin-Altar<
Abb. vm. 17 und 18 >Talheimer Altars, um 1519, 
Mittelschrein, auf Blattgold gemalter Mantelsaum; 
Stuttgart, Württembergisches Landesmuseum
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Abb. vm. 19 Altarflügel der >Verkündigung<, 
um 1522/23,
Detail aus dem Gewand des Engels; Sigmaringen, 
Fürstlich Hohenzollernsches Museum
Abb. vm.20 hans baldung grien, Handstudie; 
Kopenhagen, Statens Museum fbr Kunst, 
Kupferstichsammlung
Abb. VIII.21 GUTRECHT D.J. 1524, 
Kreuzigungstafel (Ausschnitt); Konstanz, Münster
Abb. VIII.22 HANS BALDUNG GRIEN,
Ruhe auf der Flucht, 1512-ijij,
Detail mit Kopfdes Joseph;
Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum
Abb. vm.23 Gehurt Christi, 1522/23,
Detail mit Kopf des Joseph; Sigmaringen, 
Fürstlich Hohenzollernsches Museum
(um 1512) des Freiburger Münsters und im Metropolitan Museum, New York 
(um 1511). Ein früher Kontakt mit dieser Werkstatt, zumindest die Kenntnis von 
Arbeiten, wenn nicht sogar die Ausbildung durch einen Mitarbeiter, ist als Vermu­
tung anzuführen.
Der nächste faßbare Entwicklungsschub zeigt sich in den vier Altartafeln des 
Hohenzollernschen Museums in Sigmaringen (vgl. Abb. vm. 3, 19 und 23). Eine auf­
gelichtete Farbigkeit, schimmernde und changierende Wirkungen fallen auf. Die 
Konturen sind hart gekantet; Stoffalten sind in einer Art Fraktur durchmustert. Die 
Schattengrate sitzen teilweise unvermittelt neben Lichtkanten. Bei den Sigmaringer 
Beispielen mag eine mangelhafte Durcharbeitung oder eine Ausführung von Gesel­
lenhand schuld an der relativen Derbheit sein, dennoch läßt sich ein neuartig gra­
phisch bestimmter Charakter ablesen. Dies wird besonders dort sichtbar, wo die 
Unterzeichnung durchscheint.
Die Frage ist, ob und welche Vorbilder hier eingewirkt haben. Man braucht aber 
nicht über Augsburg- oder Nürnbergaufenthalte zu spekulieren, wenn in dem näher­
gelegenen städtischen Zentrum, in Konstanz, solche Einflüsse aufzunehmen waren. 
So entstand dort z. B. der 1524 datierte Kreuzigungsaltar in der Konradi-Kapelle des 
Münsters. Dieser zeigt vieles vom Repertoire der Baldung-Werkstatt. Das geht bis in 
die schrägschraffierende Unterzeichnung hinein, die bei dem Konstanzer Werk Ähn­
lichkeiten mit der Methode des Meßkircher Meisters hat. Zum Vergleich ist hier ein 
bei Baldung seit der >Baseler Kreuzigung< von 1512 bekanntes Motiv vorgestellt 
(Abb. vm.20 und 21).
Die Anleuchtung und Modellierung der Figuren zeigt immer wieder Gemeinsam­
keiten mit den Frühwerken von Baldung, die den Sigmaringer Tafeln vermutlich fast 
ein Jahrzehnt vorausliegen. Ähnlichkeit und Unterschied - gerade in der sich heraus­
bildenden eigenen Stilisierung - können hier durch die Details von zwei Josephsköp­
fen verdeutlicht werden. Auch bei diesem Motiv kann die Vermittlung durch Nach­
zeichnungen zustandegekommen sein (Abb. vm. 22 und 23). Im Studienbestand der 
Meßkircher-Werkstatt muß eine entsprechende Vorlage lange bewahrt worden sein, 
da sich derselbe Kopf noch in der Berliner >Grablegung< (um 1535/38) findet.
Am Ende dieses Entwicklungsabschnitts steht die Tafel der >Dreieinigkeit mit 
Engeln, Heiligen und der Stifterfamilie von Bubenhoven< (um 1525, Kassel, 
Gemäldegalerie).
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Abb. vni. 24 Hll. Sebastian und Rochus, 
Rechter Seitenflügel des >Falkensteiner Altars< 
(Kat. 57 e)
Abb. VIII.25 HANS SCHÄUFELIN 1513,
Hll. Sebastian und Rochus, Holzschnitt
Geht man zur nächsten Stufe über, wie sie sich aus den erhaltenen Werken heraus­
lesen läßt, so begegnet man fein ausgeführten Tafeln im kleinen Format (in einem 
Hausaltar im Fürstlich Hohenzollernschen Museum in Sigmaringen). Diesen steht 
stilistisch die heute als Mitteltafel in den >Falkensteiner Altar< (Kat. 57) integrierte 
Tafel mit der Hl. Anna Selbdritt und vier weiblichen Heiligen nahe.
Der schlechte Erhaltungszustand der >Anna Selbdritt-Tafel< erschwert den Ver­
gleich mit den deftig-rund modellierten, anatomisch sicheren Darstellungen auf den 
heute im selben Altarverbund gezeigten >Flügeln<. Buntheit und Farbkontrast, deko­
rative Silhouette durch karikierende Überzeichnung und Isolierung der Einzelfigur 
bestimmen diese Gruppe. Die Gewandfalten erinnern in ihrer feingratigen Ausmo­
dellierung an Vorbilder, wie sie insbesondere bei Hans Schäufelin zu finden sind. Des­
sen Vorbild wird auch in der Bildkomposition in dieser Zeit in einem Beispiel greifbar 
(Abb. viii. 24 und 25).
Die Entwicklungsstufen der Folgezeit lassen sich im Hinblick auf die meisterlich 
ausgeführten Werke festlegen. Dies sind die Tafeln des >Wildensteiner Altars< von 
1536, die filigranhaft durchgestaltet sind. Der Figurenstil ist bewegter, die Körperhal­
tungen sind natürlicher (und nicht so statuarisch wie die Flügelheiligen des >Falken- 
steiner Altars<).
Die zwischen 1532 und 1535 ausgeführten Fresken im Kloster Heiligkreuztal lassen 
nur noch wenig von der Figurensprache erkennen. Dennoch zeigt der Blick auf die 
Fragmente manches, was man als bewegte Vorstufe der locker-eleganten Hauptwerke 
verstehen kann. Die Madonnendarstellungen vom Pfeiler in Heiligkreuztal (vermut­
lich 153523) und vom >Wildensteiner Altar< (1536) zeigen bereits solche Verwandt­
schaft (vgl. Farbtafel xx, a und b).
Eine Steigerung zu einer pathetisch-gewirbelten Gewandung, verbunden mit 
glaubhafter Proportion, stellt der Hochaltar der Meßkircher Stadtpfarrkirche vor 
Augen. Die Faltenkunst der Dürerschule erscheint hier voll übernommen; der Meß­
kircher verbindet sie mit einer spiralig geschraubten Faltenbewegung, vielleicht 
bereits angeregt von der Druckgraphik jüngerer Meister wie Aldegrever (worauf Salm 
hingewiesen hat2“*).
23 Salm 1956, S. 44, zitiert die Ausgabe von 24 Pfund 
5 Schilling für die Malarbeit »in der Kirchen« nach 
Abschluß der Gewölbe- und Wandpartien 1535 
und bringt damit auch die Pfeiler-Madonna in Ver­
bindung.
24 Salm 1950, S. 214; Salm 1961, S. 31.
25 Eike Oellermann: »Studien zur Polychromie des 
Altars«, in: Johannes Taubert: Farbige Skulpturen: 
Bedeutung,, Fassung, Restaurierung, München 1978, 
S. 184 ff., sowie Peter Tangeberg: Mittelalterliche 
Holzskulpturen und Altarschreine in Schweden, 
Stockholm 1986 (München 1989), S. 289 ff. über 
>Wcrkstattbetrieb<.
78 Claus Grimm
Dieser pathetische Stilhöhepunkt ist auf den anderen Altartafeln aus St. Martin in 
Meßkirch nicht auffindbar. Der Grund liegt in der Beteiligung von Werkstattmitar­
beitern. Bereits in den Tafeln des >Falkensteiner Altars< lassen sich Stilunterschiede 
feststellen, die durch die Ausführenden bedingt sind. Unter dem prächtig runden 
Kopf des >H1. Erasmus< z. B. hängen der Körper und die Arme wie ein flaches Hemd. 
Bei den acht Meßkircher Altären und zeitgleichen Einzeltafeln ist eine ziemliche 
Bandbreite in der Ausführung sichtbar, die auf mehrere Mitarbeiter schließen läßt.
IV Abgrenzung von Meister und Werkstatt
Abb. viii.27 Infrarotreflektographie des Bild­
ausschnitts von Abb.viii. 26 
Hier handelt es sich um eine der seltenen Bild­
partien des Meisters, die teilweise in der 
Reflektographie >zeichnen<.
Der Ansatzpunkt für eine neuerliche Durchsicht des Werkbestandes von altdeut­
schen Meistern ist generell durch die verbesserten Beobachtungs-, photographischen 
Dokumentations- und Vergleichsmöglichkeiten gegeben. Den in der Einleitung 
besprochenen wirkungsvollen technisch-naturwissenschaftlichen Hilfsmitteln ist 
der Werkbestand des Meisters von Meßkirch zwar nicht unmittelbar zugänglich: die 
Dendrochronologie (Jahresringanalyse) als Datierungshilfe versagt bei kleinen For­
maten aus Nadelholz; und die Infrarotreflektographie erfaßt nur Farbstoffe, die koh- 
lestoffhaltig sind. Der Meister jedoch verwendete farbige Flüssigkeiten zur Unter­
zeichnung (Pflanzenfarben oder Tinte), die im Infrarot nicht ansprechen (vgl. Abb. 
viii. 19, 26 und 27).
Dennoch wirkt sich die Erfahrung aus, die an anderen Bildern der selben Zeit 
gewonnen wurde. Die Unterzeichnung ist mit einem geübten Auge in vielen Bildern 
sichtbar, wo immer ein dünner Farbauftrag und nachträglicher Schwund an Deck-
Abb. viii.26 >WildemteinerAltar<, 1636, 
Mittelbild, Detail des Hl. Christophorus 
(Kat. 58 a)
Mit bloßem Auge sichtbare Unterzeichnung
kraft Partien freigeben. Beim Meister von Meßkirch ist die Identifizierung einer selb­
ständigen Unterzeichnung von der Entstehungszeit der Sigmaringer Altarflügel an 
möglich.
Die genaue Beobachtung von Unterzeichnungen und anderen Werkstattcharakte­
ristika und der Vergleich der Oberflächenausführung geht vom heutigen Wissen über 
die übliche Werkstattpraxis2* in den vergangen Jahrhunderten aus. Von diesem her ist 
es ungewöhnlich, wenn ein Meister sowohl a) den Gesamtentwurf, als auch b) die Vor­
studien der einzelnen Bildmotive, c) die vorbereitende Gesamtanlage in der Unter­
zeichnung und d) die malerische Ausführung eigenständig erfindet, umsetzt und 
durchgestaltet.
Der moderne Kunstbegriff hat daher Schwierigkeiten mit den Bildarrangements 
aus fremden Vorlagen, aber auch mit der Delegation der Ausführung, wie sie bei den 
>alten Meistern< üblich waren.
Wir begegnen der gestalterischen Persönlichkeit des Meßkircher Meisters häufig 
in den Bereichen a) und c), ganz selten in der Verbindung von a), c) und d).
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Abb. viii.28 Altarflügel der >Verkündigung<, um 
1522/23, Detail des Engelsgewandes;
Sigmaringen, Fürstlich Hohenzollernsches 
Museum
Mit dem bloßen Auge sichtbare Unterzeichnung 
ist in der Infrarotaufnahme unsichtbar.
Abb. viii.29 Stifterflügel vom >Meßkircher 
Hochaltar<, um 1538, Detail des Bettlers 
(Kat. 59 b)
Durchsichtig gewordene Farbschichten lassen die 
Pinselunterzeichnung hervortreten.
Die individuelle künstlerische Ausdrucksform läßt sich nur dort fassen, wo sie mit 
größter Wahrscheinlichkeit eindeutig in allen Elementen der Bilddarstellung präsent 
ist oder wo sie von anderen Beimengungen unterscheidbar bleibt. Das macht beim 
Meßkircher die Einsicht in die Stilentwicklung so schwierig, nachdem etwa die Ent­
wicklungsstufe der frühen zwanziger Jahre nur an den Sigmaringer Flügeln ablesbar 
wird, die in ihrer Farboberfläche Gehilfenausführung sind. Das führt unter anderem 
dazu, daß wichtige Details wie die Darstellung des nackten Christuskindes im >Tal- 
heimer Altar< (Abb. viii. 30) demselben Motiv in der Sigmaringer Tafel (Abb. viii. 31) 
anatomisch weit überlegen sind.
Die wichtige Frage nach den ganz und gar eigenhändigen Werken läßt sich so 
beantworten: daß es eine kleine Gruppe mit detaillierter Oberflächenausführung 
gibt, deren Qualität sich deutlich von allem anderen abhebt. >Qualität< heißt dabei 
Abstimmung von Farbwerten, Beleuchtungsabstufungen und Konturbetonung, so 
daß ein übergreifender ästhetischer Charakter verdeutlicht wird. Dieser setzt einen 
Unterbau von Motiven in einheitlicher Wahrnehmung und Akzentuierung voraus. 
Im Werk des Meßkircher Meisters entsprechen Partien der >Bubenhoventafel< diesen 
Kriterien, weiterhin die vier Darstellungen des Sigmaringer Hausaltärchens, die mei­
sten Flügel und die Mitteltafel im heutigen >Falkensteiner Altar<, der >Wildensteiner
Abb. viii.30 >Talheimer Altar,< um 1519, 
Detail der >Geburt ChristU;
Stuttgart, Württembergisches Landesmuseum
Abb. viii. 31 Altarflügel der >Geburt Christi< 
(Ausschnitt), um 1522/23;
Sigmaringen, Fürstlich Hohenzollernsches 
Museum
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Altar<, die Stuttgarter >Benedikttafel< und das Mittelbild des Meßkircher Hochaltars, 
wie wohl auch das Bildnis Eitel Friedrichs von Zollern.
Die Arbeiten am >Talheimer Altar< nehmen eine Sonderstellung ein, da sie von ver­
schiedenen Händen stammen. Die Komposition ist nicht dem Meßkircher Meister 
zurechenbar. Selbst die einheitlich von ihm ausgeführte Predella ist so sehr von einem 
vorgegebenen Schema bestimmt, daß man sie nicht als selbständigen Entwurf heraus­
lösen kann.
Eine weitere Gruppe von Werken zeigt zwar den zeichnerischen Entwurf des Mei­
sters, aber eine nur andeutungsweise und dünne Ausmalung (Sigmaringer Flügel, 
einige der Meßkircher Tafeln). Eine weitere Gruppe aber ist in der Unterzeichnung 
wie der Ausführung unterscheidbar. Mehrere Tafeln von den Meßkircher Passions­
altären gehören auch zu dieser Kategorie.
Zur Verdeutlichung der Variationsbreite sind nachfolgend einige Beispiele erläu­
tert, beginnend mit dem Vergleich der Madonnendarstellung im Meßkircher Hoch­
altar mit dem >Magdalenen-Flügel< der Donaueschinger Galerie (Kat. 59 a; Farbtafel 
xxi, a und b, xxii, a und b):
Feurstein26 hat das Verdienst, als erster die Rekonstruktion des >Dreikönigsaltars< 
in der Stadtpfarrkirche Meßkirch geleistet zu haben. In Anknüpfung an Gedanken 
von Kötschau2? und unter Verwendung der von Ganz aufgefundenen Rahmenzeich­
nung in Renaissanceformen begründete er die Konstruktion als einen dreiteiligen 
Aufbau mit zwei Standflügeln (>H1. Andreas< und >H1. Christophorus<) neben dem 
Dreikönigsbild. Im geschlossenen Zustand war das Mittelbild von zwei beweglichen 
Flügeln verdeckt, die durch Kropfbänder um die schmalen rahmenden Baluster 
herum aufdrehbar waren. Die Außenseiten der Flügel zeigten links den >H1. Werner< 
(Namenspatron des Stifters) und rechts die >H1. Magdalena<. Bei geöffneten Flügeln 
waren beiderseits des Hauptbildes die anbetenden Stifter zu sehen, die vom Hl. Mar­
tin und Johannes dem Täufer assistiert werden (Abb. vm. 29, Farbtafel xvm, b).
Nur summarisch vorgezeichnet und flüchtiger in der malerischen Ausführung als 
die ehemals rückseitig sichtbaren Stifterdarstellungen (auf den Innenflügeln) zeigt 
sich die Darstellung der Außenflügel, insbesondere der >H1. Maria Magdalena< (Farb­
tafel xxi, b und xxii, b). Die Gestaltung der Binnenflächen des Gesichts wie auch der 
Gewänder zeigt keine weitere Durchbildung und im Farbauftrag nur eine dünn über­
deckende Ausmalung. Anders als in der Meßkircher Tafel sind die gezeichneten 
Umrisse und großflächig eingefügten Schraffuren mit bloßem Auge erkennbar; die 
daraufgesetzte Farbe enthält keine weiteren Gestaltungswerte. Während in der Meß­
kircher Tafel eine reiche Abstufungsskala von Farbtönen und Modellierungshellig­
keiten die räumliche Illusion steigert und damit Ausdruckswerte betont, bleibt die 
Durchführung der Gewanddetails hier nur die Angabe einer bloßen Formandeutung 
- mit teilweise unentschiedenen, betonungsarmen Verläufen.
In der Kontur von Kopf und Gesichtszügen zeigt sich eine entschiedene Hand: 
vielleicht liegt hier eine Überarbeitung durch den Meister selbst vor. Doch die 
Gewandpartie läßt auch in der unterliegenden Zeichnung Unsicherheiten erkennen. 
Wenn man einen weiteren Vergleich heranzieht, mit dem Detail des Gemäldes des 
>H1. Cyriacus< (Philadelphia Museum of Art, Abb. vm. 3 2), so zeigt sich auch in dieser 
Tafel eine aquarellhafte Transparenz der Farbschicht. Doch die zeichnerische Sti­
listik bleibt einheitlich und klar. Ihre kalligraphische Prägnanz hebt sie ab von vielen 
anderen Unterzeichnungen, die man sich auch als Übertragungen von Mitarbeitern 
nach gezeichneten Entwürfen des Meisters vorstellen kann.
Neben den mehr oder weniger handschriftlichen Unterzeichnungen derselben 
Stilgruppe gibt es aus der Werkstatt des Meisters von Meßkirch auch Unterzeichnun­
gen, die sich als nicht eigenhändig abgrenzen lassen. Ein Beispiel dafür ist sichtbar in 
einer der St. Galler Tafeln< (Abb. vm. 33).
Bei den Ausmalungen von vorgezeichneten Tafeln sind die unterschiedlichsten
26 Feurstein, Meister von Meßkirch .934, s. 23 ff. Stilgruppen innerhalb derselben Zeit zu beobachten. Es gibt weiche und harte, detail-
27 Kötschau 1893, S. 84ff. lierte und großflächige Typen, plastisch durchmodellierte und ganz flache Faltenbil-
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Abb.vm.32 Hl. Cyriacus, um 1536/38; 
Philadelphia Museum of Art
Abb. viii.3 3 Gefährte des Hl. Acbatius, 
um 1536/38; St. Gallen,
Bischöfliche Sammlung
düngen. Deutliche Unterschiede zeigen etwa die flachen Ausbildungen in den Tafeln 
des >H1. Cyprianus< und des >H1. Dionysius< (Stuttgart, Staatsgalerie, Leihgabe) 
gegenüber den ausmodellierten Bodenfalten am Gewand der >H1. Kunigunde< (Stutt­
gart, Staatsgalerie. Farbtafel xxn, c und d). Vergleicht man die etwas harte Durch­
modellierung der Gewandfalten dieser Heiligen, so hat man es mit einer Stillage zwi­
schen dem >Wildensteiner Altar< und dem Meßkircher Hochaltar zu tun, allerdings 
mit derberen Faltenbrüchen und etwas willkürlich aufgesetzten Lichthöhungen und 
Schattenkanten.
Der Unterschied zwischen einer delegierten Ausführung in Farbe durch einen 
Werkstattgehilfen und einer eigenhändigen Durchführung läßt sich an zwei Details 
aus Bildern der Donaueschinger Galerie und des Germanischen Nationalmuseums 
zeigen: aus der >Gefangennahme Christi< (Kat. 58 e) und der vermutlich gleichzeiti­
gen >Kreuztragung Christi< (Farbtafel xxiv, a und b).
In der >Gefangennahme Christi< wird die durch den starken Beleuchtungskontrast 
hervorgehobene vordere Beinkontur in den zarten Fältelungen des Beingewandes 
mehrfach wiederholt, die nur eben angedeutet und optisch streng untergeordnet blei­
ben. Diese ausdruckshafte Doppelfunktion winzigster Details, die sowohl räumlich­
plastischen Beziehungen, wie einer flächenkompositorischen Ordnung zugehören, 
zeigt eine Akzentuierung der wechselnden Beleuchtungshelligkeiten und Farbtönun­
gen, die in der ungefähr gleichzeitigen Nürnberger Tafel unbeachtet bleiben.
Angesichts dieser Beispiele für die Spannbreite der Werkstattausführung ist ein 
Blick auf die von Marx Weiss monogrammierte Tafel >Christus vor Kaiphas< (Paris, 
Louvre) und ihr Vergleich mit der >Gefangennahme Christi< (Galerie Donaueschin- 
gen, Kat. 58 e) interessant (Farbtafel xxm, aund b). Diebeiden motivisch verwandten 
Darstellungen zeigen unterschiedliche Grade von Durcharbeitung. Beim Donau­
eschinger Bild ist der Faltenverlauf der Gewänder deutlich der einfallenden Beleuch­
tung angepaßt und insgesamt sehr viel kleinteiliger und lockerer durchgeführt. Beim 
Pariser Bild zeigt sich demgegenüber ein aus gleichmäßig breiten Schüsselvertiefun­
gen und Aufwölbungen bestehender Faltenstil. Dieser folgt einem banalen Abbil­
dungsschema, während beim Donaueschinger Werk eine feingliedrige Umspannung 
die Körperkontur betont, die zusammen mit der Schattenschraffur einen dynami­
schen Linienfluß imaginiert.
8 2 Claus Grimm
Immer wieder lassen sich Schwankungen der Ausführungsintensität beobachten. 
Als Beispiele seien zwei vermutlich vom Meister mitgestaltete Köpfe herausgestellt, 
die mit zwei vermutlich nur delegierten Details konfrontiert sind. In der Reihenfolge 
der Beteiligung des Meisters sind hier nacheinandergeordnet die Köpfe des 
>H1. Erasmus< aus dem >Falkensteiner Altar< (Farbtafel xix, b), des >H1. Martin< aus 
dem Meßkircher Hochaltar (Farbtafel xix, a) und des >Bischofs Gottfried von 
Amiens< (Farbtafel xix, c; sämtlich Donaueschingen), sowie des >H1. Erasmus< aus 
St. Gallen (Farbtafel xix, d).
Obwohl die Maßverhältnisse beim >H1. Martin< das Dreifache betragen wie beim 
>H1. Erasmus<, zeigen beide - in verschiedenen Ansichten - ein ähnliches Modell, wie 
dies insbesondere an der Kinn-, Nasen- und Augenpartie deutlich ist. Gemeinsam ist 
beiden die Härte der vorgezeichneten Umrisse um das Gesichtsfeld insgesamt, um 
Nase, Augen und Mund. Dieser Grundriß der sehr markanten Physiognomik ist sehr 
wahrscheinlich nicht nach dem Modell gezeichnet, sondern von einer vorbereiteten 
Vorzeichnung übernommen. Die Binnenmodellierung der Gesichter ist in den Halb­
schattenbereichen durch Schraffuren vorgebildet.
Über dieser graphischen Gestaltungsschicht liegt die farbige Ausgestaltung. Diese 
bewegt sich von einem Misch ton aus Ocker, Weiß und Rot zu einem höheren Weißan­
teil auf der Fichtseite und einem fast reinen Rotauftrag auf der Schattenseite. Die 
Farbe stellt nur einen halbtransparenten Überzug dar; die kräftigeren Farbwerte 
kommen nicht in flächiger Verwendung vor, sondern als modellierende Konturen 
einzelner Wölbungen im Gesicht. Der wie von Zornesröte geschwollene Gesichts­
ausdruck des >H1. Erasmus<, als eine offensichtlich bedeutungsvoll gemeinte, bis zum 
Platzen aufgeblähte mimische Muskulatur, ist in einer lockeren Handschrift, mit 
einer karikaturhaften Feichtigkeit herausgeholt.
Beim >H1. Martin< sind verwandte Züge wiedergegeben, allerdings unter einer fla­
cheren Beleuchtung, nur als zeichnerischer Umriß und nicht mit demselben Schwer­
gewicht der farbigen Ausmodellierung. Die oberste Schicht hat den Charakter einer 
vorsichtigen Aufmalung mehr als den einer gestalterischen Abrundung, wie dies im 
anderen Bilde der Fall ist.
Bei beiden Tafeln ist die Ausführung der Gewänder gröber als die der Gesichter. 
Die Hand des >H1. Martin< ist gerade nur als Umriß angegeben (vielleicht nur von der 
Vorzeichnung her übertragen). Die Hand des >H1. Erasmus< ist flach und entbehrt 
der Bewegung und Modellierung der anderen Figuren des selben Altars.
Demgegenüber bleibt das dritte Beispiel auf der Stufe der Typuswiedergabe, wohl 
nach den gezeichneten Vorgaben in der Werkstatt, aber in einer nur an die anderen 
Köpfe angenäherten, flächigeren Ausführung.
Einige überraschende Feststellungen kann man beim Vergleich der Stifterbilder in 
den beiden Hauptaltären des Meisters machen, dem >Wildensteiner Altar< und dem 
Meßkircher Hochaltar. Um die aus dem Format und dem zeitlichen Abstand zwi­
schen 1536 und 1538 begründeten Unterschiede einzugrenzen, sind zwei Details mit 
hohem Anspruch auf Eigenhändigkeit gegeneinandergesetzt (Farbtafel xvn, a und b). 
Liegen in den markanten Profilen nicht auch eventuell Bezüge auf eine historische 
Person aus dem Umkreis des Bestellers vor?
Im Vergleich zum Hauptbilde des Meßkircher Hochaltars wirkt es überraschend, 
daß hier die Stifterflügel flüchtiger ausgeführt sind. Auszugehen ist von der Funktion 
des Stifterbildes als >ewiger Anbeter<, d.h. als langfristige Präsenz bei dem sicherneu­
ernden Heilsgeschehen vor dem Altar (Vergegenwärtigung durch das Sakrament und 
durch Andachten) und durch anbetende Ausrichtung auf die zentrale Darstellung des 
Altars, die hier selbst eine Anbetungsszene vor der Maria mit dem Kinde ist. Dieser 
Einbezug in die Darstellungsordnung des Altars ist ein hohes Privileg und läßt ver­
muten, daß die Darstellung der Stifter sehr absichtsvoll geschah. Dabei ist - seit den 
Stifterdarstellungen auf den Altären der altniederländischen Meister - eine von den 
Hauptbildern abgehobene Darstellungsweise üblich: Ausführungen in Grisaille oder 
in gedämpfteren Farben, meist nur vor Nischen oder Landschaftshintergründen,
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ohne Verwendung von Gold. Bei der Ausführung der Tafeln des Meßkircher Hochal­
tars jedoch ist eine summarische Vorzeichnung und andeutungsweise Detailangabe 
von Gewandmodellierung und Gesichtszügen alles, was der Meister selbst beigesteu­
ert hat. Gewandfalten und Hände, ebenso wie die Ausführung der Gesichtspartien 
zeigen eine eher ungelenke Werkstattarbeit.
Im Vergleich mit den beiden Flügeln vom >Wildensteiner Altar< erweisen sich dort 
die Details der betreffenden Gesichter genauer beobachtet. Dabei zeigt sich, daß 
diese in der Feinheit ihrer Durchführung und auch der farblichen Ausgestaltung der 
Gesichter den gestalterischen Rang der vom Meister selbst herrührenden Original­
partien haben. Der fragile Erhaltungszustand läßt den Vergleich heute nur noch 
bedingt zu: Aber gewiß entspricht das Stifterbildnis von der >Wildensteiner< Stifter­
tafel (Farbtafel xvm, a) dem die Madonna verehrenden Stifter Gottfried Werner von 
Zimmern auf der Mitteltafel desselben Altars (Farbtafel xvm, c).
Das Profil des - gröber gemalten - Stifters vom Meßkircher Bild sieht anders aus, 
letztlich auch die übrige sichtbare Gesichtsproportion (Farbtafel xvm, b). Ihm ver­
wandter erscheint jenes Stifterantlitz im Gewände des >H1. Georg< (aus dem >Falken- 
steiner Altar<, Stuttgart, Staatsgalerie, Farbtafel xvm, d). Feurstein hat das Georgs­
porträt mit dem Grafen Johann Werner von Zimmern identifiziert28.
Die Klärung dieser Unterschiede - trotz der übereinstimmenden Schriftbänder auf 
den Tafeln — führt nicht über Vermutungen hinaus. Deutlich ist jedoch, daß die leben­
den Modelle für die Stifterporträts von 1536 leichter erreichbar waren, so daß zwei 
nahe Varianten möglich wurden.
Beim Durchgehen des Werkbestandes stößt man immer wieder auf Anzeichen für 
eine Werkstatt mit vielen Mitarbeitern. Die Überschau über das Verbliebene macht 
den exzeptionellen Charakter gerade der kleinen Tafeln des >Wildensteiner Altars< 
deutlich. Sie sind die Juwelen der Donaueschinger Sammlung.
28 Feurstein, Meister von Meßkirch 1934, S. 72. 
Die Stifterbenennungen durch Feurstein, Salm 
und den Verfasser seien hier in einem Überblick 
angegeben:
Feurstein Salm Grimm
>Wildensteiner Altar< 
(Stifterflügel): Gottfried Werner Gottfried Gottfried
>PI1. Georg< auf dem 
>Wildensteiner Altar< 
(Mittelbild): Gottfried Werner fraglich Gottfried
>H1. Georg< auf dem 
linken Flügel des 
>Falkensteiner Altars< 
(Stuttgart, Staatsgalerie): Johann Werner
eher Gottfried 
(auch in den Akten 
von 1667 so genannt) Johann?
Meßkirch, Hochaltar 
(linker Flügel): Gottfried Werner Gottfried Johann?
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Tafel xvn, Abb. ia meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfarrkirche Meßkirch, um 1535-1538, 
Detail aus der Mitteltafel; Meßkirch, Pfarrkirche
Tafel xvii, Abb. ib meister von messkrich, 
>Wildensteiner Altar<, 1536, Detail aus der Mitteltafel, 
Hl. Andreas (Kat. 58a)
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Tafel xvm, Abb. 2a Meister von messkirch, 
>Wildensteiner Altars, 1536, Linker Flügel, Innenseite, 
Kopf des Stifters (Kat. 5 8 b)
Tafel xvm, Abb. 2b Meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfarrkirche Meßkirch, um 1535-1538, 
Detail aus dem Stifterflügel (Kat. 59B)
Tafel xvm, Abb.2c Meister von messkirch, 
>Wildensteiner Altar<, 1536, Detail aus der Mitteltafel, 
Hl. Georg (Kat. 58A)
Tafel xvhi, Abb. 2d Meister von messkirch,
>Falkensteiner Altars, 1536, Detail aus dem linken Flügel, 
Hl. Georg; Stuttgart, Staatsgalerie
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Tafel xix, Abb. 3a Meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfarrkirche Meßkirch, um 1535-1538, Detail aus dem 
Stifterflügel, Kopf des Hl. Martin (Kat. 59B)
Tafel xix, Abb. 3c Meister von messkirch,
Linker Standflügel eines Altars (aus der Pfarrkirche Meßkirch?), um 1538, 
Kopf des Bischofs Gottfried von Amiens (Kat. 68)
Tafel xix, Abb. 3 b Meister von messkirch, 
>Falkensteiner Altar<, um 1530-35, Rechter Flügel, Innenseite, 
Kopf des Hl. Erasmus (Kat. 5 7 c)
Tafel xix, Abb.3d Meister von messkirch,
Flügel eines Altars, Innenseite (aus der Pfarrkirche Meßkirch?), um 1538, 
Kopf des Hl. Erasmus; St. Gallen, Bischöfliche Sammlung
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Tafel xx, Abb.4a meister von messkirch,
Freskenfragment auf einem Pfeiler in der Klosterkirche Heiligkreuztal, um 153 5, 
Madonna mit Kind (Ausschnitt)
Tafel xx, Abb.4b meister von messkirch, 
>Wildensteiner Altar<, 1536, Mitteltafel,
Detail der Madonna mit Kind (Kat. j8a)
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Tafel xxi, Abb.ja Meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfarrkirche Meßkirch, um 1535-1538, 
Detail aus der Mitteltafel; Meßkirch, Pfarrkirche
Tafel xxi, Abb. 5b meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfarrkirche Meßkirch, um 1535-1538, 
Rechter Flügel, Außenseite, Hl. Maria Magdalena (Kat. 59A)
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Tafel xxii, Abb.öa Meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfarrkirche Meßkirch, um 1535-1538, Mitteltafel, 
Detail des Marienmantels; Meßkirch, Pfarrkirche
Tafel xxii, Abb.öb Meister von messkirch,
Ehern. Hochaltar der Pfairkirche Meßkirch, um 1535-1538,
Rechter Flügel, Außenseite, Gewanddetail der Hl. Maria Magdalena (Kat. 59A)
Tafel xxii, Abb.öc meister von messkirch,
Flügel eines Altars (aus der Pfarrkirche Meßkirch), um 1538, 
Gewanddetail des Hl. Dionysius; Privatbesitz
Tafel xxii, Abb.öd meister von messkirch,
Linker Außenflügel eines verlorenen Altars (aus der Pfarrkirche Meßkirch?), 
um 1538, Gewanddetail der Hl. Kunigunde; Stuttgart, Staatsgalerie
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Tafel xxiii, Abb.ya Meister von messkirch, 
>Wildensteiner Altar<, 1536, Rechter Standflügel, 
Detail aus der Gefangennahme Christi (Kat. 58E)
Tafel xxiii, Abb. 7b Marx weiss d. j.,
Christus vor Kaiphas, um 1540-45,
(Ausschnitt); Paris, Louvre
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Tafel xxiv, Abb.8a Meister von messkirch, 
>Wildensteiner Altar<, 1536, Rechter Standflügel, 
Detail aus der Gefangennahme Christi (Kat. 58E)
Tafel xxiv, Abb.8b Meister von messkirch,
Tafel eines verlorenen Altars, um 1338 (aus der Pfarrkirche Meßkirch?), 
Detail aus der Kreuztragung; Nürnberg, Germanisches Nationalmuseum
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